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4. La multitud trabajadora 
 El objeto de la producción
 Cuando la fe mueve montañas (Francis Allÿs)
En la base de la teoría económica, las razones para el esfuerzo, están en relación con las acciones tendientes a solventar la necesidad. El esfuerzo se justifica si está inserto en un proceso de trabajo del que 
deriven los bienes necesarios para la supervivencia, es decir cosas útiles. La 
relación esfuerzo-utilidad se establece bajo la doble condición de que un bien 
sea necesario y a la vez escaso. El esfuerzo requerido para la obtención de un 
bien determina otra clase de valor, el valor de cambio. Desde la primera teoría 
económica había sido determinado, como lo enunció David Ricardo, que si 
bien la utilidad es absolutamente esencial, la medida del valor de cambio 
proviene de su escasez y la cantidad de trabajo requerida para su obtención. 
Este valor quedará estrechamente vinculado con el concepto de fuerza de 
trabajo, tal como fue enunciado por Karl Marx:
…el trabajo es un proceso entre hombres y naturaleza, un proceso en el que, 
mediante su acción, el hombre regula y controla su intercambio de materias con 
la naturaleza. Se enfrenta a la materia de la naturaleza como un poder natural. 
Pone en movimiento las fuerzas naturales pertenecientes a su corporeidad, 
brazos y piernas, manos y cabeza, para apropiarse de los materiales de la 
naturaleza en una forma útil para su vida (2000 (1867): 241).
Esta definición determina que sólo el tipo de esfuerzo conducente a la 
consecución de bienes necesarios que son escasos puede ser considerado como 
trabajo. El trabajo, visto así, es esfuerzo que se justifica porque de él resultan 
cosas útiles, es decir valores. Pero en el seno del capitalismo, “las fuerzas 
productivas aparecen como completamente independientes y arrancadas del 
individuo, como un mundo propio ajeno a los individuos” (Marx & Engels, 
1970), esto se debe a que el capitalista, en calidad de comprador del tiempo 
y fuerza de trabajo del obrero, “procura extraer la mayor utilidad del valor de 
uso de su mercancía”(Marx, 2000 (1867): 312). Al interior de la lógica de la 
ganancia, durante el tiempo comprado al trabajador, el capitalista consume 
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su fuerza de trabajo, pero el tiempo que el obrero consume para vivir debe 
robárselo al capitalista. 
No obstante, la actividad laboral, al margen de las circunstancias históricas 
o sociales, de la durabilidad de sus productos, posee una ‘productividad’ suya, 
y dicha productividad, afirmó Hannah Arendt, “no se basa en los productos 
de la labor, sino en el ‘poder’ humano, cuya fuerza no queda agotada cuando 
ha producido los medios para su propia subsistencia y supervivencia, que es 
capaz de producir un ‘superhábit’, es decir, más de lo necesario para su propia 
‘reproducción’” (Arendt, 1993 (1958): 103). Aquí se expresa un principio 
central de la crítica a la concentración de la riqueza: que el consumo de fuerzas 
requeridas por el trabajo debe compensarse con la obtención de un superhábit 
que sea transferiblea la vida del trabajador, es decir, que nuestro trabajo 
produzca más de lo que consumimos para realizarlo. El plustrabajo construye 
bases para la mejora de las condiciones de vida del trabajador, el sustento de 
su familia y la articulación solidaria de la comunidad. La comunidad es ante 
todo el producto más logrado del trabajo, en tanto es el soporte del inicio y 
final de la vida de los hombres. La noción ‘obra del hombre’, principio central 
del pensamiento político y ético de los griegos antiguos, ha recorrido una larga 
tradición en el pensamiento occidental. Según la argumentación aristotélica, 
la finalidad de cada trabajo específico es un bien que le es propio, consistente 
en el producto de dicho obrar, así el producto del obrar colectivo del género 
humano debe consistir en un bien supremo, y este es la felicidad. La virtud 
que puede ser practicada por un individuo, sólo realiza su potencia plena en la 
medida en que expresa la multitud4. 
Las formas contemporáneas de trabajo, según Paolo Virno típicas de la 
era posfordista, no permiten mantener más la tradicional distinción entre 
esferas de la acción humana como son trabajo, actividad intelectual y acción 
política. El filósofo caracteriza la fusión de esferas, que“constituye un rasgo 
fisionómico de la multitud contemporánea” (2003: 43), por medio de dos 
rasgos típicos del virtuosismo (en el sentido que suele tener en el arte: una 
interpretación de piano, una actuación teatral): primero, en tanto “actividad 
que se cumple (que tiene el propio fin) en sí misma, sin objetivarse en una obra 
perdurable, sin depositarse en un <<producto terminado>>, o sea un objeto 
que sobrevive a la interpretación”, y segundo, como “una actividad que exige 
4 El concepto de ‘obra del hombre’, en su sentido más general, se mantiene como fundamento del concepto de trabajo en 
Karl Marx.
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la presencia de los otros, que existe sólo a condición de que haya un público” 
(2003: 45). “La hibridación entre las diversas esferas (pensamiento puro, 
vida política y trabajo) comienza justamente cuando el intelecto, en tanto 
que principal fuerza productiva, deviene público” (2003:63), y “el intelecto 
deviene público cuando se une al trabajo” (2003:67). La unión entre intelecto 
y trabajo (asalariado) es absorbida en el aparato administrativo y reducida a 
cooperación laboral en la jerarquía del sistema productivo capitalista. De ese 
modo el virtuosismo se muestra como “trabajo servil universal” (2003:69). 
Aquí también cabe la advertencia de Negri, que el capital siempre reaccionará 
ante los valores que escapan de él en la producción e intentará someterlos en 
la distribución.
El “acto creativo”, tanto en el arte como en el trabajo, rompe las 
prisiones que lo intentan capturar como valor de mercado, al manifestarse 
como “fuerza actual”(Negri, Carta a Massimo, sobre lo bello, 2000: 54). 
La cuestión que plantea Virno es si es posible separar la facultad de pensar 
(general intellect) y el trabajo asalariado, y reunir, en cambio, intelecto y 
acción política. Ese cambio de relación reclama la superación del control 
administrativo por parte de una burocracia intelectual para producir una 
multitud llena de matices diferenciales de proyectos singulares, que toma 
las riendas de su propia existencia en un trasfondo común compartido, 
armado de fuerzas heterogéneas en contrapunto que construyen y negocian 
sus propias cadencias.Según Toni Negri “el fruto que brota del conjunto del 
trabajo humano acumulado, que determina valores y excedencias”, es un 
hecho creativo, cuyo valor más construído y universal, al tiempo que el más 
singular es el arte, comunidad (multitudo5) en el acto” (Carta a Massimo, 
sobre lo bello, 2000: 52). El arte se distingue de otros modos de producción 
(de plusvalía), constata Negri, en la medida en que es trabajo liberado, y “el 
valor producido es por tanto una excedencia de ser producida libremente” 
(Carta a Massimo, sobre lo bello, 2000: 53-54). El artista obra a partir de la 
colectividad, se beneficia del producto y el conocimiento de la comunidad, 
por eso su producción adquiere sentido si se revierte a las necesidades y las 
preocupaciones de los demás hombres. 
5 El editor del texto incluye la aclaración   de Negri sobre el término ‘Multitudo’, que evita el carácter despectivo que ha 
tomado ‘Multitud’   y busca denotar el sentido más spinozista, según el cual   la democracia es la acentuación máxima de la 
actividad creativa de una “multitud rica”.
- 71 -
La producción sin objeto
El 11 de abril de 2002, cerca de Lima (Perú), más de quinientas personas 
se reunieron, convocadas por el artista Belga-mexicano Francis Allÿs (con 
la colaboración de Rafael Ortega y Cuauhtémoc Medina), para correr una 
montaña usando palas. Al cabo de tres horas, la montaña (una duna) había 
sido corrida en una distancia de dos milímetros, resultado imperceptible pero 
que por medio de un proceso natural hubiera tardado posiblemente cientos de 
años y, lo más importante, no tuvo otra utilidad práctica que el hecho de lograr 
la reunión y la colaboración de tal cantidad de gente. Se trató de una acción 
artística llamada ‘Cuando la fe mueve montañas’, planteada dentro del marco 
de la ‘Bienal de arte de Lima’. 
Imagen 15. Francis Allÿs: Cuando la fe mueve montañas, registro fotográfico y en video de la acción 
artística, Lima, octubre 2000- 11 abril 2002.
La noticia de la obra, que circuló en las crónicas sobre la bienal de arte 
y también mediante rumores, osciló entre el arte y la política, en un Perú 
que estaba viviendo el creciente malestar de la última fase del gobierno 
de Alberto Fujimori, instaurado cerca de una década en el poder. Reunirse 
para mover una montaña ubicada a las afueras de la capital de país podía 
ser visto como una metáfora de la forma de salir de la crisis. Una obra 
como esta pone en juego preocupaciones sobre el sentido de las cosas y 
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las acciones humanas: ¿Qué sentido puede tener tanto esfuerzo destinado a 
una acción sin un resultado productivo, rentable, visible? ¿Por qué los seres 
humanos invertimos a veces tanto esfuerzo en hacer cosas como estas? Y 
en general ¿Por qué esforzarse, ocuparse? Las respuestas más típicas que 
escucharíamos de cualquiera que se encuentre atareado, esforzándose, 
serían tales como: porque hay que pagar las cuentas, porque hay que hacerlo, 
porque al final del trabajo viene el descanso y la gratificación del salario, 
por la satisfacción de saber que pudimos hacerlo. 
Claro que se trataba de un proceso entre hombres y naturaleza, un proceso 
de apropiación del material de la montaña, desplazando la tierra con la 
fuerza de muchos cuerpos humanos (brazos, piernas, manos, cabezas), lo 
que hizo distinto este trabajo de Allÿs es que se trataba de muchas personas 
colaborando en la realización de una obra de arte ‘inútil’ en varios sentidos: 
primero, no habría un resultado objetivado, un producto tangible (hay 
objetos tangibles de carácter artístico, producto de la actividad de muchas 
personas, como estatuas, templos, monumentos, lugares turísticos); segundo, 
no produciría una ganancia objetivable en términos económicos, un bien 
intercambiable. Este es el sentido en que Teodor Adorno encontró que el 
arte es trabajo liberado en tanto vacía de su carácter fáctico las fuerzas y 
relaciones de producción de la sociedad para retomarlas en su carater formal, 
por eso “apenas si hay algo que pueda ser hecho o producido en arte que no 
tenga su modelo, por muy latente que esté, en la producción social” (Adorno 
1983 (1970): 309). Lo concreto en la obra fue el proceso mismo, personas 
trabajando, desplazando tierra con mucho esfuerzo y concentración. 
Imagen 16. Francis Allÿs: Cuando la fe mueve montañas, fotogramas de registro en video de la acción 
artística, Lima, octubre 2000 - 11 abril 2002.
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La obra presentaba todos los rasgos formales del trabajo de los labradores 
con sus parcelas, o de los obreros que abren caminos o allanan terrenos para 
construir en ellos. El cambio perseguido y posteriormente operado en la 
montaña no fue más allá de un desplazamiento de dos milímetros, que por otra 
parte se hubiera logrado con muy poco esfuerzo, tomando una manotada de 
tierra de uno de sus extremos para regarla en el otro. Si un proceso de trabajo 
inicia determinando su objeto (un valor) y se extingue en él, la obra de Francis 
Allÿs presenta todo el carácter formal de ‘trabajo’ en el sentido de Marx6, pero 
no corresponde con éste en cuanto a su resultado. Al decir Marx que el trabajo 
se confunde con su objeto, ya que el trabajo se objetiva en el objeto elaborado, 
se asienta en un fundamento de la tradición ética y política de Occidente.En su 
sentido más general, durante el proceso el trabajo “cambia constantemente de 
la forma dinámica a la del ser, de la de movimiento a la de objetividad.” (Marx, 
2000 (1867):256). Este cambio de naturaleza arrastra consigo:
1.  Al esfuerzo y la actividad humana, que se convierten en trabajo, obra del 
hombre conducente a la concreción de la potencia natural en bienes que 
sirven a la vida humana. El hombre, en tanto trabajador,“se convierte en 
fuerza de trabajo en acción, en obrero, lo que antes sólo era en potencia.” 
Marx, 2000 (1867): 241)
2.  Al hombre mismo, al arrancarlo de su condición de animal que sobrevive y 
conducirlo a animal que labora. Esta diferenciación está condicionada tanto 
por su forma como por la finalidad. Porque el proceso del trabajo exige el 
esfuerzo del pensamiento, el aprendizaje de habilidades, la determinación 
de metas y la anticipación del resultado mediante un proyecto. 
3.  A la materia elaborada por el trabajo, que ingresa a la modalidad de 
producto con valor (de uso y de cambio) para la vida humana. El valor 
que el trabajo comunica a su objeto queda depositado en éste. Porque 
el valor de los productos no es consumido todo de forma inmediata se 
hace posible, primero, intercambiarlos como mercancía, por otros bienes 
con valor equivalente, y segundo, ponerlos a disposición de necesidades 
futuras, almacenándolos. El trabajo convierte a la naturaleza en fuente de 
emancipación, de la premura de la escasez, para la vida humana. Al final 
del trabajo, “lo que en el trabajador era dinamismo, se presenta ahora en el 
6 Para Marx, tanto el esfuerzo como el producto son nombrados con el término ‘Trabajo’: “El uso de la fuerza de trabajo es el 
propio trabajo”.
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producto como quietud, en la forma del ser.” (Marx, 2000 (1867):245). Así, 
el trabajo, como paso de potencia a dinamismo, termina en la producción 
del ser libre en el producto que permite el descanso.
4.  A la vida humana, cuya finalidad es arrancada de la sóla conservación y 
se convierte en vida libre. La quietud final, que en el producto obtiene su 
ser, no impica para Marx la inactividad sino la actividad liberada de la 
necesidad. El proceso del trabajo, y sólo él, produce libertad.
El trabajo, según esto, es la potencia específica que al pasar a la acción 
ha producido una mutación escencial en el hombre, lo ha separado de todas 
las otras especies, para constituirlo en el (único) animal que trabaja. En la 
argumentación marxista está implícito, aunque no resaltado de modo central, 
que el resultado fundamental del trabajo, visto en tanto proceso global, 
independiente de los productos específicos, es la posibilidad de la vida libre 
como vida auténticamente humana. La fuerza de trabajo del hombre, que 
cambia la forma de la naturaleza adaptando el material a las necesidades de 
su vida, tiene como producto más originario la constitución de sí mismo como 
miembro de una comunidad libre. 
La convocatoria con que Allÿs buscó reunir el grupo de colaboradores 
para mover la montaña tenía como consigna “máximo esfuerzo, mínimo 
resultado”, en ella ya estaba implícito que el proceso tendría una relevancia 
enorme frente a la nimiedad del resultado. Se trataba de un proceso que para 
desarrollarse exigía mucho esfuerzo de un grupo numeroso de colaboradores, 
y cuyo resultado sería el grupo mismo y su actividad. Cada uno de los 
participantes era así ‘el hombre que mueve montañas con su fe’. Mover la 
montaña sirvió para descubrir la fe necesaria para hacerlo, una fe colectiva, 
la fe del hombre. Luego de la faena, la potencia de hacer, mediante el proceso 
dinámico, pasaba al ser, en la forma de comunidad cuya fe puede mover 
montañas. Si el resultado del trabajo es un componente fundamental de la 
teoría económica del valor, el proceso lo es de la constitución ontológica del 
hombre. Algo como esto anuncia Negri al decir que “el artista es el conducto 
entre la acción colectiva que construye ser nuevo, nuevo significado, y el 
acontecimiento de liberación que fija esta nueva palabra en la lógica de 
la construcción del ser”(Negri, Carta a Silvano, sobre el acontecimiento, 
2000: 70). El cambio ontológico operado en el paso de la escasez a la forma 
dinámica y de ésta a la de ser libre, ayuda a establecer el sentido más fuerte 
presente en la obra sin objeto, la constitución de la ontología del hombre 
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mismo como miembro de una comunidad con fe en sí misma, una comunidad 
cuya fe le hace capaz de mover montañas si es preciso.
Gran parte de las obras de Francis Allÿs, dejan como producto su registro, 
rumores que circulan, y huellas del proyecto mismo. Planteando la futilidad 
del esfuerzo productivo y económico (afán de generar valor de cambio), 
recupera al tiempo la mirada hacia la esperanza o la desesperanza del modo 
de vida actual. En la obra ‘Paradoja de la praxis’ Allÿs presenta un registro en 
video de su recorrido por Ciudad de México, empujando con bastante esfuerzo 
un bloque de hielo que paulatinamente va derritiéndose hasta desaparecer, 
acompañando con su acción el transcurrir de un día cualquiera de la ciudad, 
y cruzándose esporádicamente con la mirada curiosa o la indiferencia de los 
transeúntes ocupados de sus asuntos. 
Imagen 17. Francis Allÿs: Paradoja de la praxis, Algunas veces hacer algo no lleva a nada, Acción 
registrada en video, México D.F. 1997.
Al poner en juego un proceso sin producto, la obra de Allÿs ha adoptado 
algunos rasgos formales ya vigentes en el arte desde la segunda mitad del 
siglo XX, como la desvirtuación del producto objetual de la obra (problema 
central en el Arte conceptual), la reducción del carácter material y manual del 
trabajo artístico (fundamento del Minimal art), y la exaltación protagónica 
del proceso mismo, ya sea como investigación o como elaboración, llevada a 
espacios exhibitivos mediante documentos o registros del proceso (postulado 
central de llamado Arte de proceso, consolidado a partir de la década de 
1970). Allÿs radicaliza en su obra varios de estos rasgos, denominando sus 
prácticas ‘ensayos’ (en el sentido, usado en teatro o danza, de prueba anterior, 
no terminada, de una obra). En los ensayos de Allÿs queda permanentemente 
pospuesta la culminación. Si, como queda expuesto en el concepto de trabajo 
de Marx, el proceso del trabajo humano se diferencia del de los animales en 
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que al final se obtiene un producto que existía ya al comienzo en la imaginación 
del obrero en forma ideal, y logrado este ideal lo que en el trabajador era 
dinamismo, se presenta ahora en el producto como quietud, el ‘ensayo’ rompe 
el ciclo en sus extremos: no ha sido configurado a priori como producto ni 
tampoco llega a final como producto. 
Las obras postergadas en el ensayo de Allÿs, afirma el curador de la exposición 
del artista en Bogotá, siempre pueden cambiarse, aumentando su potencial 
para nuevas reconfiguraciones, se proyectan a una forma final siempre futura 
y nunca presente. La obra “puede revisitarse constantemente, y su presencia 
puede cambiar permanentemente de forma, no sólo como documentación con 
fotografías o video, sino también por medio de descripciones escritas o recuentos 
orales trasmitidos de boca a boca” (Ferguson, 2009). Cada nueva presentación 
de la obra, y también cada nuevo encuentro del público con un ensayo de Allÿs 
genera nuevas reacciones y conclusiones, y abre así el horizonte del arte a la 
participación productiva y no solamente a la contemplación o juicio. La obra 
vuelve a ser configurada con cada descripción o apropiada mediante el rumor 
que establece nuevos intereses y sentidos. La liberación de la forma esconde 
cifrada la liberación de la sociedad, dijo Adorno, “pues la forma, contexto 
estético de los elementos singulares, representa en la obra de arte la relación 
social. Por eso una forma liberada choca contra el statu quo” (1983 (1970): 
332). La obra produce posibilidades en la medida en que el no cierre se articula 
con el carácter participativo y colaborativo, cuyo responsable y autor no es 
el artista sino el colectivo del público, presente o posible. La completud de 
un ensayo de Allys es obra colectiva, su potencia no viene dada por el artista 
sino que se produce en el colectivo conformado por sus colaboradores y es 
activado en presente por su público. La producción de una obra verdaderamente 
colectiva exige la retirada del protagonismo del artista como autor o enunciador 
de un sentido previo, en beneficio de la expresión actual de una comunidad.
En la obra Camera Lucida(1996), comisionada para inaugurar el museo de 
arte del oeste de la zona Catía de Caracas, Alfredo Jaar enfrentó la pregunta 
sobre el carácter y relevancia de una obra de arte que abriría la presencia del 
museo en un sector periférico y popular de una ciudad latinoamericana. Grupos 
de vecinos habían expresado su descontento por la construcción del museo y 
habían realizado acciones tendientes a detenerla. El recelo de la comunidad hacia 
la instauración de un museo de arte en su territorio hacía patente el desgaste de 
los esfuerzos de salir de la exclusión, la marginalización o el asistencialismo y 
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el temor de ver consolidarse otro foco de exotización o absorción de sus fuerzas 
en las pautas del gusto dominante. Jacques Rancière advierte: 
En lugar de las formas de subjetivación antagónicas que otorgan al 
“obrero” o al “proletario” una capacidad política subjetiva distinta de su 
simple identidad económica y social, existe ahora una barrera a la vez 
indefinida y rigurosa entre los que están dentro y los que están fuera. En 
lugar de la división social simbólica, tenemos la exclusión no simbólica, 
y más concretamente la relación con una alteridad que ya no está 
mediatizada políticamente y se manifiesta a partir de ahora en fenómenos 
de frustración, de violencia y de puro rechazo del otro. Esta configuración 
consensual, con sus zonas de sombra es la que solicita, de diferentes 
maneras, la intervención del arte . (2005: 59)
El carácter del arte, resalta Luis Camnitzer, dada la intensidad de la 
carga política que tiene la vida cotidiana en Latinoamérica, termina siendo 
político y no sorprende que tantas veces la obra “refleje esta tensión, y que 
a veces sobrepase los intereses concretos que uno espera de las definiciones 
tradicionales del arte” (2008: 33). Puesto que Jaar buscaba formas de lograr 
la aparición de la comunidad como sujeto (y no como objeto), el desarrollo 
operativo fue parte integral de la obra.
Imagen 18. Alfredo Jaar: Camera Lúcida, Registro de proceso,Museo del oeste de Caracas,1996.
- 78 -
De acuerdo con la noción de ‘Cámara lúcida’ de Roland Barthes, el artista 
hacía a un lado su modo de mirar para suscitar la autorepresentación de la 
comunidad. La opción tomada por Jaar fue distribuir mil cámaras fotográficas 
desechables entre los habitantes del sector, siguiendo redes sociales no 
institucionales y de carácter local como centros comunitarios, clubes o 
vendedores callejeros. Las cámaras llevaban con ellas papeletas con la 
explicación del proyecto, las intenciones e intereses del artista e instrucciones 
de tomar las fotos que quisieran para luego depositarlas en centros de recepción, 
con los nombres de sus autores, para revelar y ampliar las fotos. Luego cada 
persona podía pasar a recoger sus fotografías y seleccionar una para exponer 
en el evento, firmando un formato de autorización. El carácter procesual y 
documental de esta obra ponía así en discusión tópicos como la autoría del 
arte, la posición de la comunidad como objeto o sujeto de la representación, 
y la legitimidad y efectividad de las redes centrales-institucionales frente al 
poder de las informales-locales.
Imagen 19. Alfredo Jaar: Camera Lúcida, Montaje con fotografías,Museo del oeste de Caracas,1996.
La respuesta de los habitantes fue sustancial, 700 cámaras fueron llevadas 
a los centros de recepción, aunque algunas personas olvidaron firmar las 
autorizaciones, otras no decidieron cuál imagen escoger, finalmente resultaron 
407 fotografías incluídas en la exposición. Las fotos presentan una alta variedad 
de motivos, estilos y criterios de toma, hay registros de grupos familiares o 
de amigos con mucho de pose, capturas de eventos expontáneos, registros 
denunciantes del abandono institucional de los espacios del barrio, crónicas 
de la cotidianidad y paisajes de la ciudad vista desde las alturas del barrio. 
El barrio se mostraba a sí mismo y a la vez mostraba otros modos de ver la 
ciudad, las relaciones familares y sociales cercanas, los afanes cotidianos, las 
ausencias y las inconformidades. El grupo de fotos, montado reticularmente en 
las paredes de la sala de exposición, llevó a los vecinos al museo en calidad de 
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autores, expositores, y público, sujetos y objetos de la obra de arte. La inicial 
resistencia de la comunidad al enclave del museo en su barrio se convirtió 
en colaboración en el proyecto, pero más que sólo suavizar el impacto de la 
instauración del museo, como lo reseña Patricia Phillips7, logró que los límites 
entre la institución cultural y el barrio se hicieran porosos, quizá penetrables. 
Actualmente la junta directiva del museo incluye un representante de la 
comunidad local.
Imagen 20. Alfredo Jaar: Camera Lúcida, Montaje con fotografías, Museo del oeste de Caracas, 1996.
La participación de Jaar fue activa en la promoción y articulación de 
los objetivos, y discreta en cuanto a la selección del material a exhibir (la 
selecciónfue hecha al azar), los formatos finales de ampliación fotográfica 
y el montaje general de la muestra. Jaar asumió así el papel articulador 
de la actividad poética que, retomando argumentos de Toni Negri, “no 
arrebata a las masas su fuerza sino que construye tan solo una nueva forma, 
de expresión, de comunicación, un lenguaje adecuado al objeto” que “lee 
el futuro como imaginación en el acto”(Negri, Carta a Silvano, sobre el 
acontecimiento, 2000: 69). Corriéndose a un lado para dejar entrar la vida, el 
arte se constituye en la mirada articuladora de nuevas miradas, y el lenguaje 
articulador de nuevas expresiones. 
7 La mayor parte de los datos sobre la obra han sido extractados de la reseña hecha por la autora en el libro Alfredo Jaar, Es 
difícil,   dirigido por el artista con la colaboración de Ramón Pratt y textos de Patricia Phillips. 
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Imagen 21. Alfredo Jaar: Camera Lúcida, Montaje con fotografías, Museo del oeste de Caracas, 1996.
En la frase de Alfredo Jaar: “Yo me dedico al mundo, a lo que está fuera 
del ámbito del arte”, se plantea la retirada del artista creador para dar paso 
al artista suscitador, cuyo esfuerzo se encamina a dejar abierto en el arte 
algo que continúa actuando en la vida. Trastocando la normalidad, la obra 
de arte tiene efecto más allá del museo y más allá de ella misma. Dijo el 
filósofo François Lyotard que en el arte visual es liberada “una visión que está 
encarcelada dentro de la vista normal, corriente” (2006: 134), produciéndose 
el despertar de una visión que “generalmente dentro de nuestra vida cotidiana, 
está dormitando” (2006: 134). Esta visión, aptitud sensible nueva o renovada 
para reconocer las fuerzas actuantes de la realidad, sólo existe en actividad 
y muere en pasividad. Por eso dice Lyotard que hay que concebir la estética 
por fuera del presupuesto de una sustancia que preexiste a lo sensible, para 
entender cómo el acontecimiento sensible abre nuevos modos de existencia 
del sujeto (2006: 126). 
Para Deleuze el sentido no existe sino que insiste o subsiste en la línea 
fronteriza, donde ya no hay solamente efectuación, sino emergencia del 
acontecimiento. Como lo propone el filósofo, el sentido puede definirse 
como “lo percibido tal como aparece en presencia”, una unidad objetiva que 
funciona como correlato intencional del acto de percepción (1989 (1969): 
43). Por eso no debemos preguntar cuál es el sentido de un acontecimiento 
ya que el sentido se da en el acontecimiento mismo, el acontecimiento no 
habla, como tampoco se habla de él. Si bien la subjetividad es un proceso 
en permanente transformación, ese proceso debe consistir en una decisión 
autónoma, que resiste al control al reclamar su ejercicio consciente, es decir 
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la adopción múltiple y estratégica que produce nuevos ámbitos de acción 
que puedan ser potenciados, en tanto logren despertar las fuerzas capaces de 
percibirlos e imaginarlos.
Esta apertura, tal como anuncia Jacques Rancière, alcanza al concepto 
de Obra del hombre al reclamar la entrada de la experiencia sensible y la 
expresión de las comunidades y los seres sometidos al borramiento por la élite 
de la economía y la cultura: 
El museo del futuro debe responder a imperativos de integración, de 
reconocimiento de las capacidades de todos . Y debe al mismo tiempo 
sorprender las expectativas de quienes lo visitan y contribuir con el choque 
de la experiencia a formar un sensorium diferente . El sensorium del arte es 
siempre un ‘sentido comun’ paradójico, un sentido comun disensual, 
hecho de acercamiento y de distancia . (2005: 79)
La aparición de un sentido común paradójico e incluyente promueve 
nuevas espacialidades y hace tambalear las fronteras sensibles que han 
separado el gusto y la creatividad de la vida de todos, de las experiencias 
refinadas reservadas de las clases dominantes. Está por verse si el lugar del 
acontecimiento del disenso sea el museo, o si el arte reclama los espacios de la 
vida, precisamente para señalar su existencia y su sentido. Si el museo emerge 
con nueva potencia en el momento en que acontece el arte, pero en ausencia 
de éste no es más que un espacio que sirve para otra cosa. El artista y el museo 
aparecerían como suscitadores de visibilidad de emergencias creadoras, que 
saben retirarse para dejar ver y acontecer la vida. 
